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	Eigentlich begann alles im Theater. Während meiner Zeit als Regieassistent an der Schaubühne am Lehniner Platz in Berlin war ich mit der Aufgabe betraut, im Anschluss an jede Vorstellung einen Bericht zu erstellen. In diesen Vorstellungsberichten sprach ich unter anderem von Energien und Atmosphären, um die besondere Stimmung einer Aufführung einzufangen. Diese Begriffe sind in der künstlerischen Praxis gängige Platzhalter, um Phänomene zu beschreiben, die sich meist unterhalb unserer bewussten Wahrnehmungsschwelle abspielen. Mit der Zeit fragte ich mich jedoch, was es genau bedeutet, wenn eine Aufführung energetisch war oder eine Atmosphäre ergreifend.

	Um diesen Fragen weiter nachzugehen, wählte ich den akademischen Weg. Dieser führte mich schließlich an die Universität Wien. Im Rahmen eines Masterstudiums am Institut für Theater-, Film- und Medienwissenschaft näherte ich mich diesen Phänomenen theoretisch an, indem ich den Einsatz von Technik im Theater untersuchte. Anhand von (digitalen) Technologien, die strukturiert sind, war es mir möglich, die besonderen Eigenschaften dieser diffusen Phänomene zu erörtern. In meiner Abschlussarbeit hinterfragte ich (unter anderem mit Rekurs auf Gernot Böhme und Hartmut Rosa), inwiefern sich der Einsatz von Telekommunikationstechnologien auf Atmosphären und ihre Wahrnehmung im Theater auswirkt.1 Es stellte sich heraus, dass Technologien durchaus einen Einfluss auf energetische Zustände und Atmosphären haben. Kommunikationstechnologien sind keine neutralen Apparate.

	Von dieser Erkenntnis ausgehend interessierte ich mich zunehmend für die Performativität digitaler Technologien. Da ich allerdings der Auffassung war – und weiterhin bin –, dass der Umgang mit Technik in den szenischen Künsten aus einer rezeptionsästhetischen Perspektive nicht umfangreich untersucht werden kann, widmete ich mich nach meinen theoretischen Exkursionen wieder verstärkt der Praxis, um diese Performativität tiefergehend zu erforschen.

	Außerdem war es für weitere Studien unvermeidbar, erneut einen Fokus auf bestimmte Technologien zu legen. Das Nachdenken über digitale Technologien oder das Digitale erschwert es, konkrete Aussagen (für eine künstlerische Praxis) zu formulieren. Es folgte daher eine Eingrenzung meines Forschungsbereiches.

	Schließlich landete ich in der szenischen Robotik. Hierbei handelt es sich um einen theoretischen sowie praktischen Teilbereich der Robotik, der sich an szenischen Konstellationen orientiert, in deren Zentrum Roboter stehen. Auf den folgenden Seiten werden demnach sowohl implizite als auch explizite Technologien hinterfragt, aber vornehmlich in Szene gesetzte, algorithmisch-gesteuerte Systeme erforscht, ergo inszenierte Roboter. Sie sind sowohl Artefakte als auch digitale Maschinen. Roboter sind spezifische Maschinen, denen ich meine Aufmerksamkeit schenkte, weil sie (im Theater) körperlich in Erscheinung treten. Aus diesem Grund beschäftigte ich mich mehrere Jahre exemplarisch mit Robotern, um zu ergründen, wie Künstler:innen in Relation mit Technik treten und Technik in Relation stellen.

	Infolgedessen geht es hier hauptsächlich um konkrete Vorschläge für jene Menschen, die sich in den (szenischen) Künsten mit Robotern beschäftigen. Die folgenden Studien erforschen Inszenierungspraktiken, die einem der szenischen Robotik inhärenten Widerspruch gerecht werden: Einerseits gehen Roboter aus Konstellationen hervor, die von Menschen informiert und gestaltet werden, andererseits handelt es sich hierbei um Figurationen, die eine Unbestimmtheit aufblitzen lassen, sobald wir ihnen auf und abseits der Bühne begegnen. Anhand von dieser informierten Unbestimmtheit werden verschiedene Praktiken offengelegt, die den Weg in ein post-anthropozentrisches Theater ebnen. Der von mir entwickelte Begriff ‚informierte Unbestimmtheit‘ betont, dass wir in unserer technologisierten Welt zunehmend mit anthropogenen Phänomenen konfrontiert sind, die sich aufgrund voranschreitender Automatisierungsprozesse immer weiter von uns entfernen, wenngleich wir eng mit ihnen verbunden bleiben.

	Der Ausgangspunkt meiner Überlegungen ist das Theater. Es bildet den Nährboden meiner Fragen und Erkenntnisse, die (über die Bühne hinaus) Rückschlüsse auf unsere (technologisierte) Welt erlauben. In diesem Sinne öffne ich mit der vorliegenden Arbeit die Theaterwissenschaft und schaffe Anknüpfungspunkte zur Performance Philosophy.2 Laura Cull Ó Maoilearca und Alice Lagaay beschreiben hinsichtlich dieser Disziplin das theoriestiftende Potenzial praktischer Ansätze und betonen, dass in der Performance Philosophy auch philosophische und akademische Praktiken performativ begriffen werden:

	 

	Performance philosophy seeks to explore the knowledge and theory-generating 
potential of all performance practices – including (as just one instance thereof) the explicitly philosophical or academic. […] [Performance] philosophy has taken a particular interest in the relationships between form, content and medium with respect to philosophy, theory and thought.3

	 

	Die Performance Philosophy überwindet eine Unterscheidung in Theorie und Praxis. Indem ich meine theaterphilosophischen Studien (zur szenischen Robotik) als ein kontinuierliches Oszillieren von Theatertheorie und 
-praxis verstehe, schließe ich mich diesem Impetus an. Diese Monografie setzt sich folglich aus zwei Teilen zusammen: einem wissenschaftlichen und einem künstlerischen.

	Im Gegensatz zur Theatertheorie, die versucht, Theater theoretisch zu begreifen, verstehe ich die Bühne vielmehr als eine Grundlage für philosophische Überlegungen, die über das Theater hinausgehen. Das bedeutet nicht, Philosophie performativ auf die Bühne zu bringen, also zu inszenieren. Eine Grundbewegung von theaterphilosophischer Forschung ist die Problematisierung jener Themen, die im Theater aufgedeckt werden. In diesem Sinne ist meine Forschung eine philosophische Arbeit, die sich theoretisch sowie praktisch mit szenischen Konstellationen befasst, in deren Zentrum Roboter stehen. Indem ich sie in den Mittelpunkt meiner theaterphilosophischen Überlegungen stelle, eröffnen sich andere, mehr-als-menschliche 
Perspektiven.

	Die Theaterphilosophie begreife ich somit als eine Bereichsästhetik, die hier mit soziologischen, medien- und technikphilosophischen Fragen enggeführt wird. Es werden ethisch-ästhetische Fragen gestellt, die aus der Verschränkung von Theater und Philosophie hervorgehen: Ist das also die Zukunft? Ist es das, wovon technikaffine Menschen träumen? Werden Roboter eines Tages Menschen in der Kulturindustrie ersetzen? Aber noch viel grundlegender ist die Frage: Wollen wir das überhaupt und, wenn ja, 
warum?

	 

	Die folgende Arbeit gliedert sich in vier Bereiche. Die beiden mittleren Teile bilden den Kern: Der wissenschaftliche Teil (IN RELATION MIT TECHNIK) beschäftigt sich mit japanischen Inszenierungspraktiken und der künstlerische Teil (TECHNIK IN RELATION) ist eine theoretische Aufarbeitung meiner praxeologischen Suche nach potenziellen Praktiken für die (szenischen) Künste. Diese Gleichzeitigkeit stellt den Versuch dar, Wissenschaft und Kunst in meinem Forschungsgefüge eine gleichwertige Stellung zukommen zu lassen und noch inniger miteinander zu verschränken. Mein theaterphilosophischer Forschungsprozess wurde stets von einer dieser beiden Seiten motiviert und inspiriert.

	Gerahmt wird der Hauptteil von einer EINLEIBUNG4 und einer AUSLEIBUNG: In der Einleibung, die über einführende Worte hinausgeht, formuliere ich ausgehend von der szenischen Praxis meine forschungsleitenden Fragen. Zudem bildet die Ausleibung mehr als nur ein Fazit, da hier potenzielle Praktiken aufgedeckt werden, die einerseits der informierten Unbestimmtheit von Robotern entsprechen und andererseits der Tatsache gerecht werden, dass es sich hierbei sowohl um Figurationen als auch um Konstellationen handelt.

	Meine Entscheidung, Uncanny Valley (2018) von Rimini Protokoll (Regie: Stefan Kaegi) an den Beginn meiner Überlegungen zu stellen, hängt zum einen damit zusammen, dass der hier inszenierte Roboter der erste war, dem ich im Theater (lange vor diesem Forschungsprojekt) begegnet bin, und zum anderen damit, dass diese Inszenierung Teil eines wissenschaftlichen Kanons wurde, der sich mit Robotern im Theater befasst.5 Das Aufeinandertreffen mit diesem Roboter hatte mich unbefriedigt zurückgelassen, weshalb ich mich auf die Suche begab, um mehr über die Beziehung mit und die Inszenierung von derartigen Maschinen herauszufinden. Diese Forschungsarbeit richtet sich demnach vordergründig an Künstler:innen. Die ausgearbeiteten Erkenntnisse dienen sowohl denjenigen als Orientierung, die sich als Künstler:innen verstehen, als auch jenen, die dies nicht tun.

	 


Auf meinem Weg hatte ich viele Gefährt:innen. Als Ausdruck meiner Verbundenheit werden in der folgenden Liste alphabetisch Personen genannt, die mich in irgendeiner Weise bei den theaterphilosophischen Studien unterstützt oder begleitet haben. Jedoch ist diese Auflistung weder komplett noch ist dies mein Anspruch. Außerdem fällt es mir schwer, all die mehr-als-menschlichen Entitäten zu benennen, die mir assistierten, weshalb ich hier stellvertretend lediglich den Industrieroboter KR5 nenne. 
Mein besonderer Dank gilt folgenden Menschen:

	 

	Adam C., Alexander B., Alexandra B., Alice L., Amanda G., Amir B., Ana V., Anastasia W., Andreas K., Angela A., Angelika S., Aniela H., Anita M.,          Anja B., Anna L., Anna-Maria S., Anna-Sophie O., Arno B., Barbara B.,         Bartolo M., Bernadeta C., Bernhard H., Brigitte H., Brigitte M., Bush M., Carla S., Charlotta R., Christina G., Claudia L., Clio U., Cornelia S.,                 Daniel G., Daniela B., Denis L., Deniss B., Diego P., Elisabeth G., Ema M., Emanuel G., Emily S., Erik G., Eugen B., Eva-Maria S., Fabian S.-H.,             Franziska H., Franziska W., Gabriele C. P., Gerhard M., Gianmarco B.,  Gwendolin L., Halvard S., Hanna H., Hanna S., Heiner B., Helena K., Ielizaveta O., Ipke C., Irina R., Iris L., Iris R., Isabell M. W., Ivana P., Jan P. S., Jaromir Z., Jens H., Joanna M., Johanna Hi., Johanna Hö., Johannes B.,         Joseph B., Judith F., Julia S., Juri F., Kai P., Kai v. E., Karl S., Katharina A.,    Keiko K., Killa A., Koku G. N., Konrad H., Kristian H., Lars G., Laura K. M.,    Lily M. L., Lu L., Lucia E., Lukas T., Magdalena M. K., Manfred S.,                          Manuela Schi., Manuela Schu., Martin W., Martina F., Maya P., Melanie K., Michael W., Michelle R., Miriam L. L., Monica F., Moritz F., Nadja R.,        Nathalie E., Nicole H., Nikolaus M.-S., Nina G., Patricia K., Paul T., Peter A., Peter H., Peter K., Philipp R., Rachel-Sophia D., Raffael H., Raimund R., Ramona M., Reiko W., Robert S., Rolf P., Roswitha G., Sebastian L.,              Shaloun W., Shimizu K., Sigrid V., Silvia G., Simone S., Stefan A., Stefan K., Stephanie D., Susanne F., Thiago K., Thomas B., Thore M. W., Till K., Tim W., Tobias B., Tobias H., Tom K., Toshiki O., Ugo D., Ute B., Verena E. E.,               Walter M. B., Waltraud K., Wayra A., Frau Yoshida, Yukari S., Yukiko I., Yuri K.

	
I. EINLEIBUNG

	 

	Schwarz. Langsam erhellen Scheinwerfer die Bühne. Umrisse einer menschlichen Gestalt sind zu sehen. Die Person sitzt auf einem Sessel. Auf dem kleinen Beistelltisch vor ihr befindet sich ein verkabelter Laptop und ein Wasserglas; links davon eine Projektionsfläche. Das Licht wird heller. Die Person bewegt langsam ihren Kopf. Es sind eigenartige Bewegungen. Für einen Augenblick bleibt es still. Dann beginnt der Vortrag und aus den Lautsprechern erklingen Stimmlaute:

	 

	Mmm… äh… hm… ja… ähm… ähm… Herzlich… (räuspern) Herzlich willkommen! Ich freue mich, dass Sie hier zusammengekommen sind, zu meinem Vortrag über das Problem der Unstetigkeit und wie ich es nenne, die Überwindung des uncanny valley, des unheimlichen Tals. Ich werde dieses Thema anhand von zwei Biografien erörtern, derjenigen des Informatikers Alan Turing und meiner eigenen.6

	 

	Es ist die aufgezeichnete Stimme des Schriftstellers Thomas Melle, jedoch wird der Autor an diesem Abend kein einziges Mal erscheinen. Anstelle seiner ist auf der Bühne ein anthropomorpher Roboter installiert. Über die gesamte Dauer des Vortrags verlässt er kein einziges Mal den Sessel. Melle2, wie ich den Roboter im Folgenden nenne, um ihn von Melle zu unterscheiden, kann sich nicht fortbewegen; beweglich sind allenfalls ein paar seiner Gelenke: außer dem Gesicht können auch Hals, Arme sowie Handgelenke und Finger bewegt werden.7 Die Bewegungen lassen den Roboter lebendig wirken, wenngleich fragwürdig ist, ob und inwiefern sich dieser Schein von Lebendigkeit bei einzelnen Zuschauer:innen überhaupt einstellt.8

	Sobald die abgespielte Stimme erklingt, beginnt Melle2 seine mechanischen Lippen zu bewegen. Den asynchronen Lippenbewegungen zum Trotz bekommt der Roboter auf diese Weise eine Stimme, mit der er aus Melles Leben berichtet, bevor er auf den Informatiker Alan Turing und dessen Biografie zu sprechen kommt. Am Ende geht es schließlich um die Entstehung von Melle2, dem anthropomorphen Roboter, der statt ihm auf der Bühne sitzt.

	Zusätzlich werden während des Vortrags auf der Projektionsfläche immer wieder Stand- und Bewegtbilder des Autors gezeigt. Gegen Ende erscheint schließlich Melle auf der Leinwand und spricht: „Da sitzt er nun und spielt mich und weiß nichts von sich.“9 In dieser vorproduzierten Videosequenz trägt Melle das gleiche Outfit wie sein artifizielles Ebenbild: schwarze Schuhe, schwarze Hose und einen schwarzen Pullover, der unterhalb eines weißen Hemdkragens zu sehen ist.

	Zudem teilt Melle in dieser Sequenz mit, dass er den Roboter linear programmiert habe, dieser aber womöglich bald selbstständig lernen würde, sodass er vereinsamen und der Roboter anstelle seiner weiterexistieren würde.10 Daraufhin dreht Melle seinen Kopf zur Seite, wo Melle2 steht, der wiederum zur Projektionsfläche schaut, sodass sich ihre Blicke gewissermaßen treffen. Dann beginnt Melle2 sein rechtes Fußgelenk, das auf seinem linken Bein abgelegt ist, um 90 Grad zu drehen, bis die Schuhspitze nach oben zeigt, woraufhin Melle fragt: „Was aber ist, wenn er plötzlich so macht?“11 In der Folge dreht sich das Fußgelenk um weitere 90 Grad, bis es um 180 Grad gedreht ist – eine unmögliche Position für ein menschliches Fußgelenk, zumindest nicht ohne schmerzhafte Verletzungen davonzutragen. „Tut das weh?“12, fragt Melle ins Publikum und Melle2 erwidert: „Mir?“13 Spätestens jetzt ist klar, dass es sich in diesem Fall um einen (anthropomorphen) Roboter handelt.

	 

	Anthropomorphismus. Als ich Uncanny Valley (2018), eine Produktion von Rimini Protokoll (Regie: Stefan Kaegi), zum ersten Mal sah, war der anthropomorphe Roboter bereits während des Einlasses auf einem Sessel sitzend zu sehen.14 Um die scheinbare Anwesenheit des Autors zu erzeugen, wurde dem Roboter ein menschliches Antlitz verliehen; verstärkt durch eine Melle ähnlich sehende Maske, die Falten im Gesicht hatte und mit Haaren bestückt war; auch die Hände, welche neben dem sonst mit Kleidung verdeckten Maschinenkörper sichtbar waren, hatten einen silikonartigen Überzug. All dies verlieh dem Roboter ein menschliches Aussehen. Die anthropomorphe Gestaltung der Maschine intendierte augenscheinlich eine realistische Nachahmung des Autors. Es stellt sich mir deshalb die Frage, in welchem Moment ich erkannt hätte, dass es sich hierbei um einen Roboter handelt, hätte ich es nicht schon vorher gewusst. Ich kann mir nur schwer vorstellen, dass Personen im Publikum tatsächlich glaubten, es sei ein Mensch, „der einen Roboter spielt und nicht umgekehrt“15, wie Kaegi in einem Interview behauptet.

	Entgegen derartigen Berichten muss ich aufgrund meiner eigenen Erfahrung festhalten, dass es sich – trotz der inszenatorischen Versuche – eindeutig um einen Roboter handelte. Dies war für mich eklatant, als Melle2 mit dem Publikum sprach: „Wie geht es Ihnen, wenn Sie hier so sitzen und mir zuhören müssen?“16 – Stille. In einem anderen Moment adressierte er das Publikum noch expliziter: „Haben Sie eine Frage?“17 – Stille. Während der gesamten Vorführung reagierte keine:r der Zuschauer:innen auf eine der an sie:ihn gerichteten Fragen. Nun ist es zugegebenermaßen nicht unüblich, dass auf Fragen von der Bühne keine verbalen Antworten aus dem Publikum folgen. In diesem Fall wäre es jedoch aufgrund der intimen Vortragssituation naheliegend gewesen, dass es bemerkbare Reaktionen gegeben hätte; diese blieben aber über den gesamten Abend (auch auf einer nonverbalen Ebene) aus. Offenbar waren sich alle im Klaren darüber, dass sie von diesem Roboter keine Reaktionen erwarten konnten.

	Der Grund, warum zwischen Bühne und Publikum keine Interaktionen stattfanden, war die lineare Programmierung des Roboters: Hiermit ist das lineare Abarbeiten einer vorprogrammierten Befehlskette gemeint. Zu Beginn der Robo-Show war lediglich ein Knopfdruck nötig, um die Maschine ins Rollen zu bringen.18 Melle2 folgte geradlinig einem Plan und reagierte in keiner Weise auf seine Umgebung. Er konnte unvorhergesehene Aktionen im Theaterraum weder aufnehmen noch prozessieren; egal wie das Publikum reagierte, die digitale Theatermaschine lief unbeirrt weiter.19 Meine Re-/Aktionen hatten keine Auswirkungen auf den Roboter. Ich hätte aufstehen und gehen oder ihn mit Tomaten bewerfen können; all dies hätte Melle2 nicht interessiert, allenfalls die anwesenden Menschen, sowohl im Publikum als auch hinter dem Technikpult.

	Für gewöhnlich gehe ich ins Theater, weil ich mich für das Aufeinandertreffen von Körpern interessiere. Hier war es anders: Der exponierte Körper war kalt. Vergeblich wartete ich auf den Schweiß des anthropomorphen Roboters; darauf, dass sich auf seiner menschenähnlichen Haut ein im Scheinwerferlicht glänzender Film bildet; auf Spucke, die seinen Mund verlässt, während er zum Publikum spricht; auf Fäden, die sich ungewollt zwischen Ober- und Unterlippe bilden – kein Atem, kein Hecheln, keine Erschöpfung, nur eine Maschine.20

	Trotz dieser Kritik geht es mir hier keinesfalls darum, etwaige Dichotomien zwischen Mensch und Maschine zu stiften, um am Ende unterschiedliche performative Qualitäten zu definieren. Der Grund, warum ich überhaupt auf diese Aspekte zu sprechen komme, liegt in dem zur Schau gestellten Anthropomorphismus. Hierbei handelt es sich für meine Begriffe um eine Praxis, die Dingen eine menschenähnliche Form verleiht; im Falle der Robotik bezieht sich dies sowohl auf die äußere Erscheinung als auch auf das Verhalten von Robotern. Außerdem kann die Anthropomorphisierung von Dingen auf zwei unterschiedliche Weisen stattfinden: Zum einen in der Rezeption, wenn beispielsweise einem Gegenstand menschliche Eigenschaften zugesprochen werden, und zum anderen in der Produktion, um derartige Zuschreibungen zu begünstigen.

	Im Rahmen der sozialen Robotik wurde diese Inszenierungsstrategie bereits vielfach diskutiert und problematisiert. Gegen eine solche Praxis spricht sich beispielsweise Sherry Turkle, die sich vor allem mit psychologischen Beziehungen zu Maschinen befasst, aus.21 Sie sieht derartige Morphismen kritisch und argumentiert, dass Roboter nur so tun, als ob sie etwas fühlen würden und uns gewissermaßen verführen und betrügen, wenn sie unsere – wie sie es nennt – „Darwinian buttons“22 drücken.

	 

	I am troubled by the idea of seeking intimacy with a machine that has no feelings, can have no feelings, and is really just a clever collection of ‚as if‘ performances, behaving as if it cared, as if it understood us. Authenticity, for me, follows from the ability to put oneself in the place of another, to relate to the other because of a shared store of human experiences: we are born, have families, and know loss and the reality of death. A robot, however sophisticated, is patently out of this loop.23

	 

	Doch Turkle steht bei jenen in der Kritik, die sich für eine Anthropomorphisierung von Maschinen aussprechen und darin eine Möglichkeit sehen, menschliche Perspektiven zu dezentrieren. Luisa Damiano und Paul Dumouchel kritisieren insbesondere den Gegensatz von authentisch und simuliert in Turkles Argumentation.24 Außerdem heben sie die emotive Ebene hervor und sind überzeugt davon, dass die Anthropomorphisierung von Robotern eine Grundlage für Interaktion bilde und genutzt werden könne, um Beziehungen mit ihnen zu evozieren.25 Damiano und Dumouchel können demnach einem positiven Anthropomorphismus zugeordnet werden. Auch Kate Darling, die ebenfalls emotionale Beziehungen mit Robotern untersucht, fällt in diese Kategorie. Sie sieht die Anthropomorphisierung positiv, da mit ihr die Funktionalität von Technologien um soziale 
Aspekte erweitert werden könne.26

	Meines Erachtens lassen sich derartige Aussagen als ein Beleg für optimistische Tendenzen, die an einem sogenannten technologischen Fortschritt festhalten, werten. Zudem verdeutlichen sie, dass die anthropomorphe Gestaltung eine oberflächliche Sozialisierung darstellt, da lediglich das äußere Erscheinungsbild von Maschinen geformt wird, um ihnen so etwas wie gesellschaftliche Teilhabe zu ermöglichen. Robotiker:innen, die sich für eine Anthropomorphisierung entscheiden, haben augenscheinlich zunächst nur Formen und Funktionen im Blick, um soziale Teilhabe zu suggerieren. Meiner Meinung nach überwiegt in diesen Fällen eine funktionalistische Perspektive. Sogenannte Soziale Roboter bleiben in erster Linie ein Mittel zum Zweck, indem sie beispielsweise in der Pflege oder Therapie eingesetzt werden, um bestimmte Aufgaben zu erfüllen.27 Der Unterschied zwischen einem Hammer und einem solchen Roboter besteht in seiner anthropomorphen Gestaltung, die Menschlichkeit suggeriert. Aus diesem Grund beschäftigt sich die soziale Robotik auch weniger mit der Sozialisierung von Technik, sondern vielmehr mit der Funktionalisierung von Robotern innerhalb sozialer Gefüge. Anthropomorphe Roboter sind soziale Werkzeuge.

	Besonders deutlich wird dies mit Blick auf Japan. Dieser Meinung ist augenscheinlich auch der Regisseur von Uncanny Valley. Für Stefan Kaegi ist es das „Vorzeigeland von New Robotics“28. Im Vergleich zu Europa, wo der Einsatz von Robotern noch eher verhalten bis zurückhaltend aufgenommen wird, wird ihnen in Japan bereits große Aufmerksamkeit geschenkt. Der Ostasienwissenschaftler Martin Rathmann hat hierfür einen kulturwissenschaftlichen Erklärungsansatz: Die skeptische Haltung in Europa (respektive Deutschland) sei religiöser, narrativer und technikphilosophischer Natur.29 Demzufolge sei das Technologieverständnis in Japan auf andere Religionen (im Vergleich zum Christentum nennt er hier den Shintō), eine differente Geschichte des Landes sowie eine abweichende Popkultur zurückzuführen.30 Auch Kaegi verweist auf eine besondere Offenheit von Japaner:innen gegenüber Robotern, die „nicht zuletzt mit den positiven Darstellungen in Manga und Populärkultur zu tun“31 habe. „Auch der demografische Wandel […] macht den Einsatz von Robotern geradezu notwendig.“32 Dieser Wandel führt offenbar zu Missständen in der Altenpflege, denen mithilfe von Robotern entgegengewirkt werden soll.

	Auch die Anthropologin Jennifer Robertson thematisiert dies und betont, dass in Japan die Entwicklung von Robotern gefördert werde, da sie dort eine technologische Lösung für sozio-ökonomische Probleme darstellen.33

	 

	It is important to remember that the field of humanoid robotics was spurred by 
problems facing Japanese society, especially the declining birthrate, rapidly aging population, and shrinking labor force. Moreover, social alienation and isolation, 
diagnosed as a consequence of lives overly mediated by information technology such as the internet, cell phones, and virtual reality games, are also identified as serious problems that humanoid robots will supposedly help to resolve.34

	 

	In Japan haben Roboter daher nicht nur für den Industriesektor eine besondere Bedeutung, sondern stellen auch für gesellschaftliche Probleme eine Lösung dar. Werden (soziale) Roboter verwendet, um (soziale) Probleme zu lösen, geschieht dies mit einer Absicht, wodurch sie meiner Auffassung nach (soziale) Werkzeuge bleiben. Anthropomorphe Roboter werden intendiert eingesetzt, um empathische Beziehungen zu evozieren. Es gibt aber auch noch andere Gründe, die für eine Anthropomorphisierung von Robotern sprechen.

	Der Robotiker Alan Winfield ist beispielsweise der Meinung, dass sich derartige Roboter für Umgebungen eignen, die auf Menschen ausgerichtet sind: „[First], so they can use human tools and share human workspaces; and second, to be able to communicate naturally with humans (for 
instance, through speech, facial expressions, and gestures).“35 Ähnliche Beweggründe führt laut Daniel Ichbiah der japanische Robotiker KANEHIRO Fumio36 an:

	 

	Ein traditioneller Roboter kann nur beschränkt eingesetzt werden. Muss er Aufgaben mit Interaktion am Menschen erfüllen, eignen sich humanoide Roboter besser. Ein Roboter, der ähnlich wie ein Mensch konstruiert ist, kann in einer für den Menschen gedachten Umgebung operieren, die gleichen Werkzeuge verwenden, ohne dass diese verändert werden müssten, und mit Menschen zusammenarbeiten […].37

	 

	Anstatt also Roboter zu entwickeln, die sich in einer Umgebung fortbewegen können, zu der Menschen einen sehr schlechten oder (bis dato) keinen Zutritt haben, wie etwa Höhlen oder weit entfernte Planeten, geht es bei der Entwicklung von anthropomorphen Robotern eher darum, sie an anthropo-logische Strukturen anzupassen, um sie beispielsweise als Pflegekräfte oder Alltagshilfen zu nutzen.

	Diese Zweckgebundenheit verdeutlicht, dass das Soziale (hier verstanden als die Summe zwischenmenschlicher Beziehungen) in der sozialen Robotik keine Eigenschaft des Roboters bildet, sondern vielmehr als ein verfügbares Material verstanden wird, das mit ihm (als Werkzeug) verändert und erzeugt werden soll.38 Auf diese Weise bleiben Roboter ein Mittel (für Menschen) zum Zweck (von Menschen). Die anthropomorphe Gestaltung eines Roboters ist auf die Befriedigung menschlicher Bedürfnisse ausgerichtet.

	Der Soziologe Armin Nassehi hat ähnliche Fragen im Blick, wenn er den gesellschaftlichen Nutzen von digitalen Technologien thematisiert. Er fragt sich, für welches Problem die Digitalisierung eine Lösung sei, um sich (soziologisch) ihrer grundlegenden Funktion zu nähern.39 Daran angelehnt stellt sich mir hinsichtlich Melle2 die (theaterwissenschaftliche) Frage, für welche (szenischen) Probleme er eine (technologische) Lösung darstellte.

	Eine Absicht dieser Inszenierungsstrategie war es offenbar, im Publikum eine Empathie zu evozieren.40 Bemerkenswerterweise erfüllte die anthropomorphe Gestaltung auch im Fall von Uncanny Valley eine explizite Funktion für die szenische Konstellation: Der Anthropomorphismus sollte den Menschen im Publikum den Roboter näherbringen; die Angleichung sollte dazu führen, dass sich die Zuschauer:innen „der Sympathie für ihn nicht 
erwehren“41 können. Der eigentliche Zweck der Anthropomorphisierung war es daher, das Publikum mit dem Roboter vertraut zu machen, um die Wahrscheinlichkeit zu erhöhen, dass Menschen mit ihm mitfühlen. Demnach wurde hier der Annahme gefolgt, dass eine Inklusion von Robotern in unserer Gesellschaft nur qua Anthropomorphismus gelingen könne.42 Doch diese These gilt es meines Erachtens zu überprüfen, denn bei meiner ersten Begegnung mit Melle2 entstand keine empathische Beziehung.

	Der Anthropomorphismus erzeugte in mir eher ein Unbehagen, aber nicht dem Roboter gegenüber, sondern wegen der Art und Weise, wie ebendieser in Szene gesetzt wurde. Die anthropomorphe Gestaltung führte dazu, dass ich den inszenierten Roboter als ein defizitäres Bühnenwesen wahrnahm. Meine Aversion galt also in erster Linie einer Inszenierungspraxis, die 
versuchte, den Roboter an meinen anthropomorphen Blick zu schmiegen, um Empathie zu erwecken. Da dieser Blick auf die Welt (für uns Menschen) jedoch unvermeidbar ist, scheint die Anthropomorphisierung von Robotern eine Verdopplung darzustellen, weshalb in diesem Fall auch von einer 
redundanten Anthropomorphisierung gesprochen werden kann. Der Auslöser meiner Abneigung war demzufolge eine künstlerische Praxis, die bis zu einem gewissen Grad unnötig erscheint, da sich in der Rezeption ohnehin eine Vermenschlichung von Dingen einstellt, wie auch Winfield feststellt:

	 

	We humans have deeply rooted propensity to anthropomorphize. […] This tendency to anthropomorphize means that robotists do not, in fact, need to work very hard to build robots that seem to be behaving as if they have feelings. Robots don’t have to be high-fidelity androids. Simple humanoid robot faces with cartoon-like features have been found to be perfectly adequate for allowing an emotional dialogue between human and robot. Of course, this dialogue is entirely one-sided: the human partner is doing all of the emotional work.43

	 

	Darüber hinaus bin ich der Meinung, dass mit der anthropomorphen 
Gestaltung von Gegenständen eine menschliche Hybris einhergeht, die in einem Anthropozentrismus gründet, der sich weit über das Theater und die szenischen Künste hinaus erstreckt. Auf dieser Annahme beruhen meine theaterphilosophischen Studien zur szenischen Robotik.

	 

	Anthropozentrismus. Meine Kritik an Melle2 zielt also nicht per se auf die Inszenierung von Robotern im Theater ab, sondern auf die Art und Weise, wie sie auf und abseits der Bühne (sowie die Beziehungen zu ihnen) inszeniert werden. Im Fall von Uncanny Valley wurde die Maschine anthropo-logischen Formen unterworfen, um bei den Menschen im Publikum 
Vertrauen zu erwecken. Jedoch liegt hier ein Widerspruch vor: Obwohl die anthropomorphe Gestaltung helfen soll, Beziehungen zu mehr-als-menschlichen Wesen zu ermöglichen, wird auf diese Weise ihre Andersartigkeit unterdrückt und ihnen ein menschlicher Wille auferlegt.44 In diesem Sinne bewirkt die Anthropomorphisierung eine Nivellierung der Maschine; anstatt neue Welten zu provozieren, wird menschliche Hybris produziert.

	Eine solche Anpassung birgt meines Erachtens die Gefahr, gewohnte Denkmuster maschinell zu reproduzieren, anstatt in der Beziehung mit nicht-menschlichen Entitäten neue Wege zu finden, die womöglich in einer inklusiveren Gesellschaft münden könnten. Die Anthropomorphisierung von 
Robotern bringt einen Anthropozentrismus zum Vorschein, mit dem es sich in Anbetracht des Anthropozäns sowie eines menschengemachten Klimawandels kritisch zu befassen gilt.45 Eine derartige Morphisierung reproduziert Strukturen, die ausschließlich auf Menschen ausgerichtet sind. Eine Kritik am Anthropomorphismus bedeutet demnach auch, unterschwellige Machtverhältnisse und Affizierungsprozesse aufzudecken, die in unserer Welt wirken: Welche Konsequenzen hat es, wenn sich Menschen nur zu 
ihresgleichen hingezogen fühlen beziehungsweise Sympathie nur gegenüber Dingen empfunden wird, die ihnen ähnlich sind? Wie fühlen Menschen gegenüber jenen, die ihnen unähnlich und fremd sind?

	Außerdem stellt sich mir die Frage, ob es bei der Inklusion von mehr-als-menschlichen Wesen nicht vielmehr darum gehen müsste, uns (Menschen) zu dezentrieren und als Teil von Konstellationen zu betrachten, anstatt das Fremde den eigenen Gewohnheiten anzupassen. Die vorliegende Arbeit 
beschäftigt sich deshalb mit Inszenierungspraktiken, die eine Alternative zur Anthropomorphisierung darstellen und ein mehr-als-menschliches 
Miteinander stärken, ohne sich einem Anthropozentrismus oder etwaigen Xenophobien hinzugeben. Eine kritische Betrachtung von konventionellen Praktiken, die sich ausschließlich an einem Interesse von Menschen orientieren, ist unvermeidbar, sollen anthropozentrische Tendenzen in unserem Denken und Handeln überwunden werden.

	Im feministischen Neomaterialismus lassen sich bereits einige Ansätze finden, die sich gegen eine Nivellierung von Unterschieden wenden. Eine 
bekannte Vertreterin ist Donna J. Haraway, die sich unter anderem für die Anerkennung von „significant otherness“46 ausspricht. Das heißt, dass 
„signifikante Andersartigkeit“47 nicht nur toleriert, sondern auch akzeptiert wird, ohne anderen Wesen den eigenen Willen zu diktieren. In diesem Sinne ist es Haraway ein Anliegen, sowohl einen „moralischen Anthropozentrismus“48 als auch einen „epistemischen Anthropozentrismus“49 zu überwinden, wie Janina Loh schreibt. Mehr-als-menschliche Wesen sollten in den bisher exklusiven Kreis unseres Zusammenlebens aufgenommen werden. Hierbei gehe es jedoch keineswegs um eine Überwindung von Differenzen, da wir „im Alltag differenzieren [müssen], um handlungsfähig zu bleiben“50, so Loh: „Indem wir uns verwandt machen, können wir unruhig bleiben, also die notwendigen Spannungen, Dichotomien und Widersprüche anerkennen und lustvoll mit ihnen ringen.“51

	Im Gegensatz dazu wurden im Fall von Uncanny Valley (oberflächliche) 
Differenzen minimiert und die (signifikante) Andersartigkeit des Roboters negiert. Die Erscheinung von Melle2 verdeckte die Maschine, welche allenfalls auf der Rückseite des Kopfes zum Vorschein kam. Diese Öffnung am Hinterkopf war notwendig, weil die Motoren im Kopf des Roboters 
zunehmend mehr Platz eingenommen hatten, wie ich im Laufe meiner 
Recherchen erfuhr. Außerdem konnte so dem Publikum (nach der Vorstellung) ein Blick hinter die Fassade gewährt werden.

	Wenngleich sich an die Inszenierung von Melle2 Fragen des kritischen Posthumanismus anschließen lassen, indem das anthropozentrische Selbstverständnis von und im Theater hinterfragt wird, verfolgt auch diese Inszenierung einen Ansatz, der auf Nachahmung beruht.52 Obwohl Uncanny 
Valley anthropozentrische Strukturen (im Theater) herausfordert, werden diese nicht konsequent aufgelöst, denn sowohl auf Produktions- als auch auf Rezeptionsseite geht es hauptsächlich um Menschen. Das Narrativ (sowie die anthropomorphe Gestaltung der Maschine) macht es nur scheinbar zu einem „posthumanen Theater“53. Mit Blick auf den Neomaterialismus kann hier allenfalls von einem Theater gesprochen werden, welches das anthropozentrische Selbstverständnis (auf und abseits der Bühne) in Frage stellt, ohne dieses radikal aufzulösen.

	Die vorliegende Arbeit erforscht daher Praktiken für ein post-anthropozentrisches Theater. Eine Auseinandersetzung mit alternativen Inszenierungspraktiken, die eine Dezentrierung des anthropos bewirken, scheint unausweichlich, um im Theater konventionelle Handlungsmuster aufzubrechen. Das Einüben von anderen Umgangsformen in den (szenischen) Künsten kann dazu beitragen, so die Hypothese, aktuellen Problemkomplexen (wie beispielsweise dem menschengemachten Klimawandel) zuversichtlich entgegenzuwirken. Insofern also die Überwindung des Anthropozentrismus als eine erstrebenswerte Aufgabe begriffen wird, ist diese Forschungsarbeit eine Intervention, die (künstlerische) Praktiken aufdeckt, Zentrismen unterbindet und Roboter nicht bloß als (soziale) Werkzeuge behandelt.

	Der Blick auf Melle2 führt mich letztlich zu der Frage nach einem angemessenen Umgang mit Robotern – sowohl auf als auch abseits der Bühne. Aber welcher Maßstab wird angelegt, wenn über einen angemessenen Umgang gesprochen wird? An welchen Normen orientiert sich ein solcher Umgang? – In den folgenden Studien richtet sich die Angemessenheit des Handelns stets danach, inwiefern die jeweilige Praxis dazu beiträgt, einen Anthropozentrismus zu überwinden. Auf dem Weg zu einem post-anthropozentrischen Theater kann Mensch nicht das Maß aller Dinge sein. Welche (Inszenierungs-)Praktiken stärken ein mehr-als-menschliches Miteinander? Wie lassen sich Beziehungen mit Robotern angemessen gestalten? Und dies führt mich schließlich zu der eigentlichen Kernfrage meiner Forschung: Wie lässt sich ein angemessener Umgang mit Technik (in den szenischen Künsten) gestalten?

	Die Beantwortung dieser zentralen Frage vollziehe ich aus zwei unterschiedlichen Perspektiven: einer wissenschaftlichen und einer künstlerischen. Doch zuvor kommt es im nächsten Kapitel zu einer Reformulierung dieser Forschungsfrage. Der Grund hierfür liegt in einer Problematik, die der (szenischen) Robotik inhärent ist.

	
 

	I.1 – Einführung in die szenische Robotik

	Bevor ich Melle2 das erste Mal begegnet war, kannte ich Roboter hauptsächlich aus Fabriken; außerhalb dieser waren sie mir allenfalls als rasenmähende oder staubsaugende Alltagshilfen über den Weg gelaufen. Doch das Feld der Industrierobotik wird hier lediglich am Rande thematisiert. Der Fokus liegt auf den szenischen Künsten; andere Kulturbereiche (wie Literatur und Film) werden nur gestreift, da es sich in diesen Fällen meist um fiktive Roboter handelt, deren Darstellungen (tendenziös) ein dramatisches Bild von sich verselbstständigenden Maschinenwesen zeichnen, aber mit der Realität oft wenig gemein haben.54 Für eine kulturwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Phänomen Roboter ist es geboten, etwaige Narrative kritisch zu beleuchten, um zu vermeiden, dass Fiktionen für bare Münze genommen werden. In diesem Zusammenhang entstehen Missverständnisse meist aufgrund verborgener algorithmischer Steuerungsprozesse, weshalb digitale Technologien gelegentlich als Blackboxes bezeichnet werden.55 Wenngleich es so wirkt, als wären Roboter von einer unsichtbaren Hand gesteuert, ist dennoch stets davon auszugehen, dass sie von Menschen inszeniert wurden.

	Roboter sind inszenierte Maschinen. Sie werden hergestellt und gestaltet – zu welchen Zwecken auch immer –, weshalb sie grundsätzlich Artefakte sind, die von Menschen in Szene gesetzt werden.56 Roboter sind inszenierte Artefakte. Der Sozialwissenschaftler Andreas Bischof forschte über mehrere Jahre zu diesem Thema und kam zu einem ähnlichen Ergebnis:

	 

	Zum einen gibt es in allen Sozialrobotiklaboren Devotionalien, Spielzeuge, Objekte. Die Forscher*innen beziehen sich aktiv auf die in Science-Fiction und anderen 
kulturellen Kontexten überlieferten Roboterbilder und stellen ständig selbst solche Kulturbezüge her. Zum anderen steht es [das Objekt; ein kleiner Roboter, den Bischof zu dem Interview mitgebracht hatte] auch im übertragenen Sinne dafür, dass ein großer Teil der Arbeit von Robotiker*innen im Inszenieren von Maschinenverhalten besteht. Das ist kein Beiwerk, sondern betrifft den Kern ihrer wissenschaftlichen 
Forschung und ihres Erkenntnisprozesses.57

	 

	Da mit Robotern ohnehin ein Inszenierungsprozess einhergeht, verzichte ich im Folgenden weitestgehend auf die Formulierung ‚inszenierte Roboter‘. In dieser Forschungsarbeit geht es also um Roboter. Anstatt über Werke zu sprechen, die von ihnen geschaffen wurden, werden Produktionsprozesse in den Künsten erforscht, um herauszufinden, inwieweit sich ebendiese durch den Einbezug derartiger Technologien transformieren.

	Die folgenden Seiten bieten daher weder einen historiografischen Überblick zum Robo-thea-ter noch eine umfangreiche Robo-Ästhetik.58 Sie stellen vielmehr einen theaterphilosophischen Beitrag zur szenischen Robotik dar.59 Für meine Begriffe ist diese Disziplin, die sich mit Inszenierungsstrategien beschäftigt, ein Teilbereich der sozialen Robotik, die sich wiederum mit Mensch-Roboter-Interaktionen auseinandersetzt und sowohl theoretische als auch praktische Bereiche umfasst. Das erklärte Ziel meiner Studien ist es, mehr über einen angemessenen Umgang mit Robotern in Erfahrung zu bringen, um fundiert über die Inszenierung von und die Beziehungen mit ihnen diskutieren zu können. Oder anders formuliert: Welche potenziellen Operationen und Ko-Operationen gibt es für die szenische Robotik?60

	Diese Frage wird am Ende ausführlich beantwortet.61 Doch zunächst muss geklärt werden, in welchen Fällen es sich überhaupt um Roboter handelt, bevor ein angemessener Umgang mit ihnen beschrieben, bestritten und beschritten werden kann.

	 

	I.1.1 – Begriffsgenealogische Entstehung

	Wenngleich sich im Hinblick auf das gewählte Bezugsphänomen eine Geschichte von Automaten über Jahrhunderte nachverfolgen ließe,62 konzentriere ich mich hier dezidiert auf die begriffsgenealogische Entstehung von Robotern, da sie bereits eine Verbindung zum Theater aufweist.63 Ihr Ursprung wird in der Fachliteratur meist auf ein Theaterstück von Karel Čapek zurückgeführt.64 Doch eigentlich wurde der Begriff ‚Roboter‘ von seinem Bruder, dem Künstler Josef Čapek, geprägt.65 Unbestritten ist hingegen, dass die Verbreitung dieses Ausdrucks von dem Drama R.U.R. (1921) ausging. Nach der Veröffentlichung wurde das Stück in mehrere Sprachen übersetzt, sodass das tschechische Wort ‚robota‘, das in etwa Zwangsdienst oder Sklavenarbeit bedeutet, auch in diese übernommen wurde.66

	Mit diesem Stück thematisierte und dramatisierte Čapek erstmals Roboter: Die Geschichte handelt von einer Firma, die auf die Produktion von menschenähnlichen Maschinenwesen spezialisiert ist. Auf den ersten Blick stehen diese idealisierten Arbeitskräfte ihren menschlichen Vorbildern in nichts nach. Der Unterschied liegt allerdings darin, dass sie von für die Arbeit vermeintlich unbrauchbaren Qualitäten (wie Emotionen, Kreativität oder dem Vermögen, Schmerz zu empfinden) befreit wurden.67

	Čapek wirft bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Frage auf, welche Auswirkungen derartige Maschinen auf die Menschheit haben könnten. 
Zudem bedient er ein Narrativ, das um eine potenzielle Übermacht von 
Maschinen kreist, wodurch Roboter seit jeher Denkfigurationen sind, die immer auch Machtfragen implizieren.68 Diese gehen meist auf ein Denken zurück, das Menschen eine Kontrolle über technische Apparate zuschreibt, bis – einer dichotomischen Logik folgend – sie sich im Umkehrschluss 
gegen ihre Erschaffer:innen wenden.69 Das Drama entstand zu einer Zeit, als in Europa die Industrialisierung in vollem Gange war und Menschen 
gewisse Vorbehalte gegenüber jenen Maschinen entwickelten, die an ihrer Stelle wiederholende, schwerfällige und gefährliche Arbeiten verrichten sollten; Vorbehalte, die bis heute geltend gemacht werden, wenn es um die Automatisierung von Arbeitsprozessen geht.

	Inwiefern unterscheidet sich die damalige Skepsis (infolge der Industrialisierung) von einer Technik- und Medienkritik im Zeitalter der Digitalisierung? – Ein grundlegender Unterschied ist die thematische Ausrichtung. Heute geht es in den Debatten um Künstliche Intelligenz (KI). Die Digitalisierung wirft andere Fragen auf: Welche (künstlerischen) Entscheidungen überlassen wir Algorithmen? Wie beeinflusst KI uns und unser Zusammenleben? Es lassen sich also Unterschiede markieren, doch es gibt auch Überschneidungen beziehungsweise Prozesse, die bis heute andauern.

	Angelegt war das Narrativ von R.U.R. bereits in einer Kurzgeschichte der 
beiden Čapek-Brüder: In Das System (1908) steht ein Plantagen- und 
Fabrikbesitzer sinnbildlich für das Industriezeitalter und die damit verbundenen Diskurse. Die Beschleunigung in der Moderne sowie die Ausbeutung des Planeten werden in dieser Geschichte ebenso thematisiert wie die Frage nach idealen Fabrikarbeiter:innen. Hierzu äußert sich der Unternehmer wie folgt:

	 

	The world is nothing but raw material. The world is no more than unexploited matter. The sky and the earth, people, time and space and infinity, everything is just raw material. Gentlemen, the task of industry is to exploit the entire world… Everything must be speeded up. The labor question is holding us back… The worker must become a machine, so that he can simply rotate like a wheel. Every thought is insubordination! Gentlemen! Taylorism is systematically incorrect, because it disregards the question of a soul. A worker’s soul is not a machine, therefore it must be removed. This is my system… I have sterilized the worker, purified him; I have destroyed in him all feelings of altruism and camaraderie, all familial, poetic and transcendental feelings…70

	 

	Demzufolge sind Roboter eine Lösung für Probleme, die im Zuge der Industrialisierung entstanden waren. Das ist interessant, da Menschen offenbar (angesichts der ökologischen Herausforderungen unserer Zeit) weiterhin an einem technologischen Fortschritt festhalten, der Probleme bereitet, während versucht wird, mit ihm andere zu lösen. Heute beschäftigen uns die Folgen dieses sogenannten Fortschritts; trotz aller Verheißungen haben 
Innovationen sowohl zu einem ökologischen als auch ökonomischen 
Ungleichgewicht auf diesem Planeten geführt. Vor allem in Anbetracht der globalen Klimaerwärmung scheint deshalb die Frage, wie sich der Umgang mit Technik angemessen gestalten lässt, relevanter denn je.

	 

	I.1.2 – Theaterwissenschaftliche Bestimmung

	Bevor die Arbeit beginnen kann, müssen jedoch noch ein paar grundlegende Dinge geklärt werden, so zum Beispiel die Frage, ob es sich bei Melle2 überhaupt um einen Roboter handelte. Wie lassen sich Roboter aus einer theaterwissenschaftlichen Perspektive begreifen und analysieren? Ein Blick in die deutschsprachige Fachliteratur offenbart erste Erklärungsversuche.

	 

	Abgrenzung. In einem Sammelbandbeitrag beleuchtet Wolf-Dieter Ernst das Phänomen Roboter und arbeitet dabei „Unterschiede zu Puppen und Marionetten“71 heraus, indem er zwischen einem prothetischen und algorithmischen Theater unterscheidet. Während im prothetischen Theater, das Maschinen als Prothesen begreift, weiterhin ein anthropozentrischer Ansatz verfolgt wird, sind beim algorithmischen Theater eher die „Relationen zwischen den Akteuren“72 von Interesse. Letzteres scheint dem post-anthropozentrischen Theater, das ich hier in Form des Robo-thea-ters diskutiere, näher zu sein. Ernst schreibt: „Roboter, Cyborgs und Androiden sind augenfällige Erscheinungen, um algorithmisches Theater zu verstehen.“73 Demnach definiert er Roboter in Abgrenzung zu Cyborgs und Androiden.

	(i) Androiden: Für Robotiker:innen sind Androiden so etwas wie der heilige Gral.74 Im Prinzip handelt es sich hierbei um die Vollendung von „Maschinenmenschen“75. Androiden seien Maschinen, die sich durch eine erstaunliche Nähe zum Menschen auszeichnen und als Freunde bezeichnet werden, so Ernst.76 Durch ihre Ähnlichkeit zu Menschen soll Mitgefühl erweckt werden, das sie (entgegen den Narrativen, die Maschinen als monströse Wesen stigmatisieren) zu wohlgesonnenen Gefährt:innen macht. Ihre anthropomorphe Erscheinung evoziere bei Menschen „angenehme Reaktionen“77, heißt es bei Ernst. Es sind damit wohl jene Roboter gemeint, mit 
denen Menschen aufgrund ihrer Gleichförmigkeit eine emotionale 
Beziehung eingehen, wie es beispielsweise in R.U.R. der Fall ist.

	Für Ernst gibt es folglich zwei bestimmende Faktoren: die anthropomorphe Gestaltung und eine gewisse Empathie, die aufgrund ihrer menschenähnlichen Erscheinung in der Rezeption evoziert wird. Im Gegensatz dazu spart der Informationsethiker Oliver Bendel die Empathie aus und definiert Androiden lediglich als „anthropomorphe Agenten“78, die Menschen aufgrund ihrer äußeren Erscheinung „zum Verwechseln ähnlich“79 seien. Diese Aussage deckt sich mit der Meinung des japanischen Robotikers ISHIGURO 
Hiroshi, der sich selbst als einen Mitbegründer der „android science“80 versteht: „An android is defined to be ‚an artificial system designed with the ultimate goal of being indistinguishable from humans in its external appearance and behavior‘ […].“81 Die vorliegende Arbeit orientiert sich an dieser geschmälerten Definition (von Bendel und Ishiguro), da der Begriff ‚Android‘ vielseitiger einsetzbar ist, wenn subjektive Aspekte ausgeklammert werden: Alle Androiden sind Roboter, aber nicht umgekehrt alle Roboter auch Androiden.

	(ii) Cyborgs: Außerdem grenzt Ernst Roboter von Cyborgs ab. Sie sind im Gegensatz zu Androiden von Robotern verschieden. Dies wird beispielsweise anhand des Films RoboCop (1987) verständlich: Gleich zu Beginn kommt es bei der Präsentation eines autarken, für die Strafverfolgung entwickelten Militärroboters unerwartet zu einer blutigen Hinrichtung.82 Auf die missglückte Vorführung reagiert der Entwickler mit einem trockenen Kommentar: „I am sure it’s only a glitch […].“83 In der Folge wird die Weiterentwicklung des Roboters eingestellt und zum eigentlichen Star des Films avanciert ein Cyborg. Der RoboCop ist also eigentlich gar kein Roboter, sondern ein CyboCop, der aus dem organischen Material eines ermordeten Polizisten und technischen Prothesen zusammengefügt wurde.84 Diese Verschränkung macht ihn effizienter als seine menschlichen und nicht-menschlichen Vorgänger:innen. Das erklärt, warum Ernst Roboter als Dichotomie stiftende Wesen begreift, die „die Grenze des Technischen und Humanen intakt“85 halten, wohingegen „[Cyborgs] diese Grenze radikal in Frage“86 
stellen.

	Im Zuge seiner Ausdifferenzierungen bezieht sich Ernst unter anderem auf ein Manifest von Haraway: A Cyborg Manifesto (1985). In diesem queer-
feministischen Essay kritisiert Haraway konstruierte Dichotomien und betont gleichzeitig – nicht unüblich für neomaterialistische Diskurse – die Untrennbarkeit von Natur und Kultur.87 Diese unhintergehbare Verschränkung ist aber nicht als eine nachgeordnete Verschmelzung von Natur und Kultur zu verstehen, wie sie in RoboCop erzählt wird. Haraways politisierter Cyborg-Begriff steht diesem naturwissenschaftlichen Verständnis gewissermaßen gegenüber.

	Auf der einen Seite stehen Manfred E. Clynes und Nathan S. Kline, die im Jahr 1960 den Cyborg definierten und darüber diskutierten, wie Menschen im Weltall (mithilfe von Technik) überleben könnten.88 Sie schreiben: „Um den Anforderungen einer außerirdischen Umwelt zu begegnen, macht es mehr Sinn, die menschlichen Körperfunktionen zu verändern, als eine 
irdische Umwelt im Weltraum zu erzeugen.“89 Durch eine Art transhumanistische Verschränkung (von organischem und technischem Material) soll ein Leben im All ermöglicht und so die Menschheit über die Erde hinausgeführt werden. Der Begriff ‚Cyborg‘ geht demnach auf eine kolonialistische 
Wissenschaft zurück.

	Auf der anderen Seite steht Haraway, die die Cyborg als ein Mischwesen versteht, das sich Natur-Kultur-Dichotomien widersetzt respektive diese Grenzen verwischt. Demnach handelt es sich bei ihrem Begriff um keine „kulturwissenschaftliche Denkfigur“90, wie Ernst schreibt, wodurch eine zur Diskussion stehende Dichotomie untermauert werden würde. Es geht vielmehr um eine natur-kulturwissenschaftliche Denkfigur, mit der sich Haraway von Identitätspolitiken sowie einheitlichen Ursprungsfantasien abwendet und (entgegen einem radikalen Feminismus) einen sozialistischen Feminismus proklamiert.91 In Anlehnung an Haraway können schließlich auch Menschen ohne Herzschrittmacher, Handys und andere technische Hilfsmittel als Cyborgs verstanden werden. Folgen wir ihrem 
kritisch-posthumanistischen Denken, verlaufen die Grenzen zwischen Mensch und Maschine fließend. Mensch ist ein homo technologicus.

	Haraways Metapher kann auch für die Theaterwissenschaft nutzbar gemacht werden, wie Jennifer Parker-Starbuck mit ihrem Buch Cyborg Theatre (2011) beweist. Bezugsgegenstand ihrer Untersuchungen sind multimediale Theaterproduktionen, denen sie sich mit einem metaphorischen 
Cyborg-Begriff nähert, um mit ihm als Analysewerkzeug eine Diffusion von Mensch und Technologie zu beschreiben, die Irritationen von gewohnten Körperbildern hervorruft.92 Sie untersucht darüber hinaus, inwiefern technologische Innovationen (auf der Bühne) das Verständnis von Subjektivität verändern und aus der körperlichen Verschränkung mit Technologien andere Wirkmächte hervorgehen.93 Im Gegensatz zu diesen „cyborg subjectivities“94 würden Roboter eine Dichotomie zwischen Mensch und 
Maschine reproduzieren, so Parker-Starbuck, und Grenzen zwischen menschlichen und maschinellen Körpern stärken.95 Im Vergleich zu ihrem Cyborg Theatre thematisiert das von mir hier diskutierte Robo-thea-ter 
weniger die Entgrenzung des Menschen als vielmehr die Beziehungen mit und die Inszenierung von Robotern, um einen angemessenen Umgang mit Technik auszuloten.

	Obwohl Haraways Cyborg-Begriff in dieser Arbeit keine zentrale Position einnimmt, wird der folgende Satz ein weiteres Fundament bilden: Alle 
Roboter sind Cyborgs, aber nicht umgekehrt alle Cyborgs auch Roboter.

	(iii) Roboter: In seiner umfangreichen Übersicht Digital Performance (2007) beschreibt Steve Dixon – vornehmlich mit Blick auf den anglophonen Raum – sowohl Produktionen mit Robotern als auch Produktionen mit Cyborgs als metal performances, die er somit von anderen multimedialen Ereignissen, welche er digital performances nennt, abgrenzt.96 Indem Dixon die 
(vermeintliche) Materialität von Robotern betont, unterscheidet er sie von anderen digitalen Technologien.97 Obwohl Roboter zugegebenermaßen in der Regel überwiegend aus Metall bestehen, kann dies allerdings nur als eine hinreichende Eigenschaft betrachtet werden, denn auch andere 
Maschinen werden aus diesem Material hergestellt, wodurch der Begriff 
‚metal performances‘ alle Maschinen umfassen müsste. Eine Abgrenzung von Robotern zu anderen Maschinen vollzieht Dixon nicht, jedoch betont er (hinsichtlich digitaler Technologien) die Sonderstellung der Robotik in den szenischen Künsten.

	 

	The use of robots in performance constitutes one of the most technologically advanced developments within digital performance. Where early-twentieth-century futurist, constructivist, and Bauhaus actors and dancers donned metallic costumes and used mechanical and robotic movements, in the late twentieth century robots themselves took the stage to dance, act, and perform.98

	 

	Der hier proklamierte Fortschritt orientiert sich offenbar an der Automatisierung von Maschinen. Zudem avancieren Roboter bei Dixon zu selbstständigen Akteur:innen, wie etwa Melle2, obwohl sich dieser nicht von der Stelle bewegen konnte. Handelte es sich in diesem Fall also tatsächlich um einen Roboter, oder war es einfach nur eine anthropomorphe Maschine?

	Die Lektüre lässt einen Konsens erkennen: „[Alle] Roboter sind Maschinen, aber nicht umgekehrt alle Maschinen auch Roboter“99, wie Janina Loh schreibt. In Lohs Einführung zur Roboterethik werden Roboter als „spezielle Maschinen“100 mit besonderen Eigenschaften von anderen Maschinen unterschieden. Loh bezieht sich mit dieser Definition auf Catrin Misselhorn, die sich an technischen Parametern orientiert und somit einen sehr engen Definitionsbereich vorschlägt:

	 

	In practice, a robot typically is an electro-mechanical machine which consists in a processing unit, sensors and effectors. Its behaviour is or at least appears to a certain degree autonomous, although it might be under remote control. It can, therefore, act on the environment in a way that computers cannot. Moreover, some robots have a human-like or animal-like appearance which contributes to the impression of their agenthood.101

	 

	Loh wendet dagegen ein, dass Kriterien wie „Verkörperung, Autonomie und Einflussmöglichkeit“102 ambivalent verstanden werden könnten und 
„mindestens erklärungsbedürftig“103 seien. Im Gegensatz zu technischen Parametern, an denen sich auch Lohs Roboterethik orientiert, sind diese Aspekte nur graduell respektive diffus voneinander unterscheidbar und 
somit, so meine ich, geradezu prädestiniert dafür, theaterphilosophisch 
erörtert und künstlerisch erforscht zu werden.

	 

	Konstellation. Roboter sind also mehr als ihre bloße Erscheinung; sie 
bestehen aus einer Vielzahl von technischen Komponenten. In Uncanny Valley führte die Synergie aus aufgezeichneter Stimme, vorproduzierten Projektionen und vorprogrammierten Bewegungen zu der Emergenz von Melle2. Jede einzelne Komponente bildete nur den Schein des Autors; deshalb wurden sie so miteinander in Relation gestellt, dass die Illusion seiner Anwesenheit gelingen konnte. Die verschiedenen Wirkmächte wurden so synchronisiert, dass ein Bild von Melle entstand, als würde er zum Publikum sprechen.104 Erst im Zusammenspiel dieser Wirkmächte konnte sich sein artifizielles Ebenbild figurieren. Mit anderen Worten: Erst die Konstellation führte zur Emergenz einer Figuration.105

	Roboter sind demnach weder in sich geschlossene, isolierte Wesen noch schreiten sie selbstständig über die Bühne. Sie stehen immer in einem (technologischen) Bezugsfeld, das im Fall von Robotern weit über den tatsächlichen Bühnen- und Theaterraum hinausreicht und auf eine Inszenierung verweist, die im Vorfeld stattfand. Roboter sind inszenierte Artefakte, die aus Konstellationen hervorgehen. Im Fall von Uncanny Valley übernahmen alle Komponenten eine bestimmte Funktion in der Konstellation, um (in der Rezeption) das Bild von Melle2 zu evozieren. Diese Intention machte das Gefüge – für meine Begriffe – zu einer technologischen Konstellation.

	Technologische Konstellationen orientieren sich an bestimmten Zwecken. Alle eingebetteten Komponenten sind (linear) auf ein Ziel ausgerichtet. Im Theater werden Bewegungen auf der Bühne mit denen unter, über und hinter der Bühne (inklusive Licht- und Tonwechsel) so in Relation gestellt, dass am Ende ein bestimmtes Ziel erreicht wird. Ein abgestimmtes Ineinandergreifen verschiedener Prozesse ist für das Gelingen der Inszenierung unumgänglich. Sie müssen ein harmonisches Ganzes bilden, sollen innerhalb der szenischen Konstellation Berührungen mit dem Publikum stattfinden.106

	Im Fall von Uncanny Valley waren Interaktionen zwischen dem Roboter (auf der Bühne) und den Menschen (im Publikum) allerdings unmöglich, da die technologische Konstellation einem festen Ablauf folgte. Das Verhalten des Roboters wurde durch einen Algorithmus vorbestimmt.107 Er reagierte weder auf das Publikum noch konnte er sich spontan umentscheiden oder improvisieren. Allenfalls hatten hier Techniker:innen (als Teil der technologischen Konstellation) die Möglichkeit, auf unvorhergesehene Eventualitäten zu reagieren.

	 

	Figuration. An welchem Roboter-Begriff kann sich die Theaterwissenschaft orientieren, wenn davon auszugehen ist, dass Roboter aus technologischen Konstellationen hervorgehen? Eine Bestimmung entlang technischer Aspekte setzt offenbar Kenntnisse über die verschiedenen Prozesse der jeweiligen Konstellation voraus. Doch digitale Technologien (verstanden als Blackboxes) erschweren dies und somit eine theaterwissenschaftliche Bestimmung von Robotern: Das liegt zum einen daran, dass Theaterwissenschaftler:innen in der Regel aus dem Publikum heraus analysieren und argumentieren, sodass algorithmische Prozesse im Verborgenen bleiben. Zum anderen liegt es daran, dass Künstler:innen oftmals mit dieser Intransparenz spielen, um Momente zu evozieren, die das Publikum staunen lassen. In der Regel kann also – zumindest aus Sicht des Publikums – über die technologischen Bedingungen eines Roboters nur spekuliert werden. Kulturwissenschaftler:innen stehen demnach vor einer Herausforderung, wenn sie versuchen, Roboter zu bestimmen.

	Eine technische Definition scheint allenfalls aus der Sicht von Künstler:innen und Techniker:innen möglich. Auch sie können (mit wachsender Komplexität) nicht jede Bewegung des Roboters beziehungsweise jeden Schritt im Algorithmus nachvollziehen, jedoch haben sie einen Einblick in die 
Programmierung sowie die (geheimen) Produktionsprozesse einer Inszenierung. Eine technische Analyse und Definition von Melle2 ist also nur mit hinreichendem Hintergrundwissen möglich; unbeachtet der Tatsache, dass dafür auch ein gewisses Maß an technischem Verständnis erforderlich ist.

	Mein Ziel ist es daher, eine Definition zu formulieren, die sowohl die 
Perspektive der Rezipierenden als auch der Produzierenden vereint, um 
gemeinsam (präzise) über inszenierte Roboter sprechen und sie von anderen Theatermaschinen unterscheiden zu können. Um diesem Ziel näher zu kommen, stelle ich im Folgenden drei Merkmale vor, die in der Fachliteratur wiederholt genannt werden, um Roboter zu definieren. Die Beschreibung dieser Aspekte soll helfen, eine Bestimmung zu formulieren, die sich 
sowohl auf die Rezeption als auch auf die Produktion von Robotern bezieht: Neben einer gewissen Mobilität dreht sich der Definitionsbereich meist auch um die Steuerung sowie die scheinbare Autonomie eines Roboters.

	(i) Mobilität: Roboter zeichnen sich durch einen gewissen Bewegungsspielraum aus. Der Publizist Gero von Randow schreibt, es wäre, um von Robotern sprechen zu können, unter anderem entscheidend, dass sie sich 
bewegen:108 „Diese Maschinen reagieren auf ihre belebte und unbelebte Umgebung wie Lebewesen. Sie passen in die Rolle unserer Mitlebewesen, denn ihnen sind Bewegung und Wahrnehmung eigen.“109 Auf von Randow rekurrierend fasst Ernst Roboter (aus technischer Sicht) als Maschinen auf, die bis zu einem gewissen Grad mobil sind, weshalb er sie als „frei programmierbare Automaten, deren Bewegungen und Bewegungsfolgen gewöhnlich hohe Freiheitsgrade zulassen“110, beschreibt. Interessanterweise spricht auch Oliver Bendel von Freiheitsgraden als einem wesentlichen Merkmal, um Roboter von anderen Maschinen zu unterscheiden, bezieht sich damit jedoch hauptsächlich auf die materiellen Komponenten eines Robo-Körpers.111

	Inwiefern hatte Melle2 derartige Freiheitsgrade? Diese Frage drängt sich auf, da er immer wieder als Roboter gelesen wurde, obwohl er fest installiert war und sich nicht frei auf der Bühne bewegen konnte. Auch Industrieroboter, die in der Regel fest im Boden verankert sind, werden der Kategorie Roboter zugeordnet. Weder diese Industriemaschinen noch Melle2 sind mobil, dennoch haben ihre Bewegungen einen bestimmten Freiheitsgrad. Aufgrund 
ihrer materiellen Beschaffenheit sind sie dazu im Stande, sich in den Raum hineinzubewegen. Die Beweglichkeit ihrer Gelenke ermöglicht den Robo-Körpern eine (physikalische) Bewegungsfreiheit, wenngleich sie immobil sind. Wäre Mobilität also eine entscheidende Eigenschaft, so dürften strenggenommen weder Industrieroboter noch Melle2 als Roboter bezeichnet werden. Da dies trotzdem geschieht, stellt dieser Aspekt offenbar nur ein hinreichendes Merkmal dar, um aus kulturwissenschaftlicher Sicht 
Roboter zu definieren.

	(ii) Steuerung: Die materielle Ebene von Robotern ist ebenso relevant wie ihre informelle Ebene.112 Wie bereits festgestellt wurde, sind Roboter in Konstellationen eingebettet und müssen als Knoten techno-ökologischer Verstrickungen untersucht werden. Sie sind keine isolierten mehr-als-menschlichen Wesen, sondern über un-/sichtbare Fäden mit anderen (technologischen) Wirkmächten verbunden. Roboter gehen aus einem 
materiell-informellen Gefüge hervor. Das bedeutet, dass sie sowohl auf 
einer materiellen Ebene (Hardware) als auch auf einer informellen Ebene (Software), die in diesem Fall algorithmische Steuerungsprozesse betrifft, in Relation zur Welt stehen.

	In ihrem Aufsatz Robotik im Figurentheater (2020) definieren Jessica Hölzl und Jochen Lamb Roboter als Puppen, die sich aufgrund ihrer Steuerungstechnik voneinander unterscheiden. Roboter werden im Vergleich zu ihren analogen Verwandten von Algorithmen gesteuert. Mit Blick auf die Inszenierung Robot Dreams (2018) untersuchen Hölzl und Lamb „digitale Steuerungselemente“113 sowie eine wechselseitige Annäherung von Roboter und Mensch.114 Mit Rekurs auf Meike Wagner, die zwischen verdeckter und 
offener Manipulation unterscheidet, wird dargelegt, inwiefern technologische Innovationen neue Inszenierungspraktiken hervorbringen.115 Hölzl und Lamb argumentieren wie folgt: „Ermöglicht durch digitale Steuerung, finden sich in zeitgenössischen Formen des Figurentheaters neue Spielweisen verdeckter Animationen, die eine gewisse Illusionsbildung implizieren und forcieren, dabei aber ihre Funktionsweisen zugleich immer wieder 
offenlegen.“116 Mit anderen Worten: Die Fäden einer Puppe verschwinden und schreiben sich als Algorithmen in die digitalen Robo-Körper ein. Diese verdeckte Manipulation machen sich Künstler:innen zunutze, um Maschinen lebendig wirken zu lassen.

	(iii) Autonomie: Bei der Betrachtung von Robotern stellt sich (mithilfe von Algorithmen) ein Schein von Autonomie ein.117 Es handelt sich aber nur um einen Schein, da Roboter Figurationen sind, die aus technologischen Konstellationen hervorgehen. Das dritte Merkmal, auf das ich hier demnach zu sprechen komme, ist ihre Quasi-Autonomie. Diese suggerierte Selbstständigkeit führt dazu, dass Roboter als lebendige Entitäten wahrgenommen werden und ihnen intelligentes Verhalten zugeschrieben wird.118

	Die Quasi-Autonomie von Robotern weist bemerkenswerte Ähnlichkeiten zu den „Quasi-Objekten“119 von Bruno Latour auf; darüber hinaus finden sich in der Literatur stellenweise Formulierungen wie „Quasi-Subjekte“120 oder „Quasi-Akteurschaft“121, die eine Potenzialität von Dingen zum Ausdruck bringen. Obwohl die letzten beiden Begriffe der Quasi-Autonomie 
näherzuliegen scheinen, da sie die aktive Seite der Medaille betonen, teilen meine Studien in erster Linie Latours Ansatz, die Dinge aus ihrer Passivität hinauszuführen. Dieses Vorhaben der Science & Technology Studies liegt auch meiner Forschungsarbeit zugrunde. Dementsprechend beziehen sich die vorliegenden Studien vor allem auf einen sinnlichen Überschuss, der Roboter zu quasi-autonomen Entitäten macht.

	Diese scheinbare Selbstständigkeit verstehe ich als einen Zustand, aus dem heraus Bewegungen wie von selbst vollzogen werden. Ob sich dieser Schein aber einstellt oder nicht, liegt unter anderem daran, wie sich eine Maschine verhält – sowohl materiell als auch informell. Aber um das zu 
erfahren, müssen wir ihr begegnen. Erst im direkten Kon-Takt wird ersichtlich, ob es sich bei einer Maschine um einen Roboter handelt oder nicht.122 In diesem Sinne ist auch eine Anekdote von Misselhorn zu verstehen, in der sie schreibt, dass der Ingenieur Joseph Engelberger (ein Pionier der Industrierobotik) einst gesagt haben soll, er könne Roboter nicht 
definieren, aber wisse, wenn er einen sehe.123

	Für eine Definition von Robotern ist also die eigene Wahrnehmung ausschlaggebend. Es kann demnach nur in der Begegnung mit Melle2 (subjektiv) entschieden werden, ob er ein Roboter ist.
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